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od principli socialistického realismu urdité slouZil, ale zakdzdn nikdy nebyl, protoZe po celou
dobu sedmdesidtych a osmdesétych let se nachdzel ve fondu filmi uréenych pro filmové kluby
amohl se v jejich siti uvddét, jak mohu doloZit z vlastnf zkuSenosti.

Ve vyétu eventudlnich nepfesnosti by zajisté bylo moZné pokra&ovat. Byly by to viak p¥ipominky
dilem okrajové (otdzka faktografickych nepfesnosti), dflem neadekvdtni vzhledem k zaméfenf
i posldni tohoto lexikonu. Vdclav Bfezina nehodlal psdt védeckou publikaci. Netaji se uréenim
nikoli specializované&j$i, ndroénéji orientované nakladatelstvi, nybrz nakladatelstvi Cinema, kte-
ré navic prosadilo i ono sporné procentudlni ohodnocovéni. V naznateném sméru kniha svij el
ur¢ité plni. Jde o dosud jedinou publikaci, kterd v tplnosti shrnuje produkei dlouhometrdZnich
teskych, pifipadné téz koprodukénich zvukovych filmi (véetné i nékterych spornych polozek,
jakymi jsou napf. Duviviertiv Golem z roku 1936, ktery byl na Barrandové spiSe jen natd&en, nez
ie by se jednalo o plnohodnotny ¢esko-francouzsky projekt, nebo Weiszovu Piseri nemilovaného
zroku 1982, kterd se nikdy nedostala do ¢eskych kin, protoZe francouzsky kopoducent zkracho-
val a natoéeny materidl byl soudné zabaven). Rozhodné si tedy Bfezinova publikace zasluhuje
uzndn{ jako pritkopnické dilo, které jist& nenf prosto chyb, av8ak poskytuje zdklad i inspiraci dal-
§im lexikograftim.

Jan Jaros

Némecké tivahy o sebereflexivnosti filmu

Film und Kritik. Heft 2: Selbstreflextvitit im Film.
Ed. Frank Amann, Siegfried Kaltenecker, Jiirgen Keiper.
Stroemfeld, Basel — Frankfurt am Main 1994, 96 stran.

»Im Spiegelkabinett der lllusionen.* Filme iiber sich selbst.
Ed. Emnst Karpf, Doron Kiesel, Karsten Visarius.
Schiiren, Marburg 1996, 136 stran.
(Arnoldshainer Filmgespriche, Band 13.)

Problematika tzv. sebereflexivnosti filmu, toho, jak se film zaméfuje sdm na sebe, jak se sdm
v sobé ,zrcadli®,” se v poslednim obdob{ stala tématem Siroce zpracovdvanym, svym zpiisobem
i médnim. Lze poukdzat napiiklad na obsdhlou monografii Roberta Stama, na posledn{ kniZn{ pr4-

ci slavného Christiana Metze, na disertaci Haralda Schleichera ¢&i na polsky sbornik Kino o kinie.”

1) Objevujf se i dalsi terminologické varianty, jako autoreflexivnost ¢i pouze reflexivnost (s poukazem na to,
ze vyraz sdm uZ zahrnuje sémanticky rys zvratnosti, obrdcenosti na sebe). Vyznam zfejmé ponékud uZsi
nese termin autotematicnost (autotematismus, autotematizace).

2) Srov.: Robert Stam, Reflexivity in Film and Literature. From Don Quixote to Jean-Luc Godard. Ann Ar-
bor, MI 1985; Christian M et z, L Enonciation impersonnelle, ou le site du film. Paris 1991; Harald
Schleicher, Film-Reflexionen. Autothematische Filme von Wim Wenders, Jean-Luc Godard und
Federico Fellini. Tiibingen 1991; Kino o kinie czyli o autoswiadomosci sztuki filmowej. Ed. Ewelina
Nurczynska-Fidelska — Zbigniew Ratko. L6dZ 1993. — V literatufe dostupné v &e&tiné se zminéné pro-
blematiky dotykajf dvé studie V. V. Ivanov a oti§téné ve sborniku Tartuskd $kola (Praha 1995). Srov.

té%: Petr M 41 e k, Tartuské lekce sémiotického myslent o filmu. ,Jluminace® 8, 1996, ¢. 3, s. 147 — 153.
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O tom, Ze zdjem o otdzky sebereflexivnosti filmu trvd, svéd&i mj. dvé novéjsi némecké publikace,
které zde chceme predstavit.

Druhé — a jak se zd4, i posledn{” — &islo ambiciézntho periodika Film und Kritik zahrnuje sedm
studif spjatych vazbou k centrdlnimu pojmu sebereflexivnosti; vétSinu autort tvoif mladsf bada-
telé, ktefi zatim nejsou mezindrodn& zndmf, ale najdeme tu i pifspévek renomovaného Karla
Siereka (dnes profesora na Svobodné univerzité v Berliné) a zkrdceny preklad jedné kapitoly
z knihy proslulého amerického teoretika kultury Fredrica Jamesona The geopolitical aesthetic
(London 1992). Z4beér otidténych praci pfitom sahd od koncentrace na obecné teoretické otdzky
a na klasifikaci podob sebereflexivnosti — Kay Kirchmann, Zwischen Selbstreflexivitit und
Selbstreferentialitit. Uberlegungen zur Asthetik des Selbstbeziiglichen als filmischer Modernitiit
(Mezi sebereflexivnostf a sebereferenénosti. Uvahy o estetice obricenf na sebe jako filmové
modernosti,” s. 23 — 37); Thomas Christen, ,,Who's in charge here?* Die Thematisierung des
Erzihlens im Film (,,Kdo je tady odpovédny?“ Tematizace vypravén{ ve filmu, s. 39 — 53) — pies
zkoumdni specifiky vyhranénych oblasti filmu (rané obdobi vyvoje filmu, experimentdlni film,
dokumentarni film), a to na konkrétnich pifkladech — Dominique Bliiherovd, Am Anfang war das
Dispositiv (Na poédtku byl apardt, s. 66 — 70); Siegfried Kaltenecker, Im Schatien der Objekte.
Uber die Reflexionen eines anderen Selbst in Matthias Miillers AUS DER FERNE — THE MEMO
BOOK (Ve stinu objekté. O reflexich jiné identity ve filmu Matthiase Miillera Z DALKY — PA-
MATNIK, s. 71 — 84); Jiirgen Keiper, Film auf Leinwand, 3 x 4 m. Selbstreflexivitit in Filmen von
Elfi Mikesch und Herbert Schwarze (Film na pldtné, 3 x 4 m. Sebereflexivnost ve filmech Elfi Mi-
keschové a Herberta Schwarzeho, s. 85 — 95) — a7 k analyze dila vyznaénych tviiréich osobnosti:
Karl Sierek, Verwechseln und Vergleichen. Spiegelung und Reflexion in DIE LACHENDEN
ERBEN (Max Ophiils, D 1932) (Zam&ovan{ a srovndvén{. Odraz a reflexe ve filmu SMEJICI SE
DEDICI, s. 55 — 65); Fredric Jameson, High-Tech-Kollektive im spéten Godard (|asi] Kolektivy
obdobf rozvinuté techniky v Godardové pozdnim dile, s. 5 — 22).

Také druhd publikace md svym zpisobem periodicky charakter. Vysla v kniznf fadé shrnujief
vysledky pravidelné konanych tzv. Aroldshainskych hovorii o filmu (Arnoldshainer Filmgespri-
che), které pofddd Evangelickd akademie v Arnoldshainu nedaleko Frankfurtu nad Mohanem
(Evangelische Akademie Arnoldshain).” Jednan{ s tématem sebereflexivnosti se konalo v &ervnu
1995. Sbornik uvefejnény v roce nésledujicim obsahuje vedle materidlé vychdzejicich z tohoto
jedndni jesté nékolik dalsich tematicky pifbuznych studif. Mezi autory nachdzime nékterd jmé-
na zndmd uZ z Film und Kritik. Kay Kirchmann je zde zastoupen jednak pretiskem své price
Zwischen Selbstreflexivitit und Selbstreferentialitit (s. 67 — 86), jednak dal§fm, analytickym ¢&ldn-
kem, znovu se objevuje rovnéZ Karl Sierek. Texty se zfetelné déli na dvé skupiny: na jedné strané
stoji pfispévky teoretického a tivahového charakteru — vedle Kirchmannovy studie Stefan Reinec-
ke, Wenn das Kino iiber sich selbst staunt (KdyZ film nad sebou samym Zasne, s. 9 — 15); Karl
Sierek, Transit oder: Das Elend der Reflexion (Pfechod aneb Bida reflexe, s. 17 — 30); Katharina
Sykorové (Sykora), Paragone. Selbstreflexivitéit im vorfilmischen Bild (Paragone. Sebereflexivnost
v predfilmovém obrazu, s. 31 — 56); Norbert Bolz, Die Zukunft der Zeichen. Invasion des Digitalen
in die Bilderwelt des Films (Budoucnost znaki. Invaze digitdlnosti do svéta filmovych obrazil,
s. 57 — 65); Lars Henrik Gass, Porose Bilder. Das Kino reflektiert seinen Ernstfall (Porézni obrazy.

3) Vydavatelé v redaké¢ni pfedmluvé ohlasuji tfet{ &fslo, je% md byt vénovdno komikovi Roscoe ,Fatty*
Arbucklovi; to viak dosud — pokud je mi zndmo — vydadno nebylo.

4) Preklad ndzvii studif miZe byt vzhledem k tomu, Ze autofi ¢asto vyuZivajf specifiky néméiny (a také
angli¢tiny), nardZek a viceznaénosti, nékdy jen piiblizny.

5) Z drivéjiich arnoldshainskych sborniki srov. napk.: Kino und Tod. Zur filmischen Inszenierung von Ver-
ganglichkeit. Ed. Emst Karpf, Doron Kiesel, Karsten Visarius. Marburg 1993.
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Film reflektuje vdZnost své situace, s. 87 — 93) —, na druhé strané rozbory konkrétnich filmé:
Kay Kirchmann probird MuZe s kinoapardtem (Dziga Vertov, s. 95 — 103), Werner Schneider
8 1/2 (Federico Fellini, s. 105 — 115), Reinhard Middel Bartona Finka (Ethan a Joel Coenovi,
s. 117 — 125) a Emst Karpf Hrdée (Robert Altman, s. 127 — 135).

Prehled obsahu obou publikacf{ u% naznaé¢il, e v nich nemiiZeme hledat plné systematické a vniti-
né konzistentni pouéeni o problematice sebereflexivnosti filmu. Jejich zajimavost a inspirativnost
tkvi naopak v tom, Ze exponujf pluralitu, mnohost p¥istupii, osvétlovdn{ otdzek sebereflexivnosti
z riaznych hledisek, nékdy i velmi odlidnych a obtizné sluéitelnych.

Ctendfi se tak predkldd4 Fada rozlignych ndvrhéi na vymezeni povahy a rozsahu pojmu seberefle-
xivnosti; zd4 se, Ze tu je nutno poéitat pfinejmensim se &tvefici aspekti: V prvnim p¥ipadé jde o te-
matizaci filmu uvnitf filmu, tematizaci jeho produkce a recepce, jeho dlohy ve spoleénosti, jeho
vyjadiovacich prostiedki a vyvoje téchto prostiedki atd. Dalsf podobu sebereflexivnosti predsta-
vuje uzavien{ do filmového univerza, kdy se referenéni rovinou filmu stdvd opét film, nikoli néco
viei filmu vnéjsiho, ,svét”. (Na zminéné rozliSeni klade diiraz Kay Kirchmann, ktery se snaii
i o diferenciaci terminologickou: pro potladen{ vztahu k mimofilmové realité voli specidlni ozna-
enf sebereferencnost.) Jindy vystupuje do popiedi fakt, zZe film reflektuje — a to ve dvojim smyslu:
odrdZi i ¢ini pfedmétem tvahy — svou vlastni utvofenost, konstruovanost, principy a mozZnosti své-
ho rozvoje, svou vztazenost k aktivité tviiréiho autorského subjektu, svou zaméfenost na divdky
(mj. Thomas Christen, Dominique Blitherové). Snad Ize koneéné oznaéit jako sebereflexivni i moz-
no fici implicitn{ prot&jéek k tomuto postupu, tedy zvyraznén{ osobité struktury filmu, specifické,
neskryvané artificidln{ usporddanosti, projevujici se napf. ndpadnymi symetriemi, paralelismy,
praci s variacemi (Karl Sierek v Text und Kritik). 1 z tohoto bezpochyby znaéné Sirokého rdmce
oviem lecktery autor vyboéuje; tak Siegfried Kaltenecker chdpe sebereflexivnost filmu jako sebe-
reflexi subjektu, jako konstrukei a situovani ,,j4*. Nékdy se pak sotva ubrdnime jistému tdivu nad
tim, co v8echno lze pfi dostateéné umné argumentaci do sféry sebereflexivnosti zahrnout.

S mnohost{ ndzorti na povahu filmové sebereflexivnosti se poji mnohost ve volbé metodologic-
kych néstroji, koncepénich bézi, které maji napomoci uchopeni problematiky. V jednom piipa-
dé jsou vychodiskem osvédéené piistupy déjin uméni, jindy filozofujici estetika, uplatiiuje se po-
jmovy aparét naratologie, psychoanalyzy, bachtinovskd koncepce dialogi¢nosti i myslenky
Michela Foucaulta. Néktefi autofi se oviem nevyhybaji ani esejistickym dvahdm a subjektivnim
impresim.

Kone&né& pii ¢ethé nardZime na zajimavou otdzku mista sebereflexivnosti ve vyvoji filmu a exis-
tence reprezentativnich, ,,vzorovych* sebereflexivnich filmé. Na jedné strané se sebereflexivnost
zjevné spind s modernim filmem, s pokusy o inovaci filmového vyjadfovéni, prosazujicimi se v zd-
sadé& od Sedesdtych let (prdvé z této doby pochdzeji kanonickd dila, kterd ,,nelze nechat stranou®,
jako je Felliniho 8 1/2), na strané druhé se ukazuje, Ze schopnost sebereflexe a sklon k nf prova-
zeji film od jeho prvopoddtki: jak doklddaji Dominique Blitherové a Stefan Reinecke, uz kolem

roku 1900 vznikaly filmy exponujici akt natdéent filmu a divdcké reakce pii promitdni; Reinec-
ke objevuje sebereflexivnost dokonce ve filmech bratfi Lumiéri. Jiny zdvainy moment pied-
stavuje hodnotovy aspekt: piindsi uplatnéni sebereflexivnosti ve filmu nutné také uréitou kvalitu
(estetickou ndro&nost, modernost, kriti¢nost)? TaZen{ proti takovému ndzoru podnikd v arnolds-
hainském shorniku Karl Sierek.

Nenf tu misto na podrobnou charakteristiku obhsahu jednotlivych studif. Zastavme se tedy aspoti
u nékolika vyzna¢nych bodi:

Teoreticky a filozoficky nejambiciéznéjsi je bezpochyby vyklad Kaye Kirchmanna o sebereflexiv-
nosti a sebereferenénosti (zdvaznost studie podtrhuje i opakované otisténi). Uplatnéni seberefe-
rencénosti, ztrdty vztahu k mimofilmové realit&, spojuje Kirchmann s pozndvaci skepsi moderny,
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kterd odmitla viru v prostou korespondenci mezi lidskym vnimanim a tim, co je ,,yné*. Moderni-
mu filmu se sdm film stdv4 jedinou veli¢inou, k niZ se miZe vztahovat. Postmoderni film se pak
zakldd4 na citovdni modernf sebereferenénosti. To, co bylo pro modernu problémem a krizovym
momentem, piedstavuje pro postmodernu jen pfedmét nezdvazné hry.

Zminku si zaslou#{ také studie Kathariny Sykorové: Sykorov4, profesorka dé&jin uméni v Bochu-
mi, se k filmu dostdv4 velkou oklikou. Vychodiskovym bodem je pro ni dnes uz mdlo zndmy este-
ticky termin paragone (italsky ,srovndni, podobnost®). Oznacovala se tak vzdjemnd soutéz,
stfetdni mezi uménimi, vedoucf k jejich sebevymezovini, k pokustim o stanoveni jejich hierar-
chie a v souvislosti s tim charakteru jejich vztahu ke skute&nosti (determinovaného protikladem
imitatio — inventio); pochopitelné se s tfm spojoval akcent na sebereflexi. Po ditkladném vykladu
o situaci v mali¥stvi se autorka snaZ{ hledat (oviem uz na ploSe znané mensi) analogické proje-
vy sebevymezovan{ v oblasti filmu (reflexe vlastni povahy ve vztahu k jinym, ,,star$im* médiim,
reflexe vlastni konstrukce reality a fikce, srovndvdni ,,oka* kamery a lidského oka).

Obé uvedené némecké publikace jsou tak nesporné podnétnym étenim pro kazdého, kdo se zaji-
m4 o problematiku sebereflexivnosti, a samoziejmé i pro toho, kdo sleduje sou¢asné trendy mys-
lenf o filmu.

Petr Mares

Pribéh Wendersova pohledu

Wim Wenders: Dech andélii. Vybor z kritik, esejii a rozhovoril.
Aurora, Praha 1996, niklad 2 000 vytiskd, cena 175 Ké.

,,To vie znamend, Ze filmy visi na povrchu vécf,“ cituje tfiadvacetilety Wim Wenders filmové-
ho teoretika Kracauera v jedné ze svych prvnich kritik na Nekesiv film Kelek. Z fady citacf,
provézejicich kritické juvenilie pozdé&jstho reZiséra, které téméf vyluéné pochézeji z oblibe-
nych rockovych (rock’n’rollovych) pisni, je snad jedind tato vybrdna z historie myglenf o filmu.
Pres tento zjevny nepomér miizeme Wima Wenderse oznaéit mimo jiné za svébytného filmového
myslitele.

7 Wendersovych kritik, esejii a rozhovord, tak jak ndm je predklddd vybor Dech andélit, oviem
plyne, %e autorovo psanf je neoddélitelnou souddsti koncizniho celku, jeho? t€Zisté nelze presné
lokalizovat. Nespoé&ivd totiz vyslovné ani v ,,déldni“ filmd, ani v pfemygleni nad nimi. Pokouset
se tento celek rozélenit na teorii a praxi je stejné poSetilé jako v jeho filmech preparovat obsah
od formy. Film ve Wendersové pohledu (jeho kli¢ové slovo) m4 také co do ¢inéni s tim, co autor
oznaduje jako film imagindrni (staf Dé&jiny imagindrniho filmu, s. 130 — 132), jimZ miiZzeme rozu- °
mét jakousi z6nu, z nf% filmy vyriistajf; kromé dé&l dokon&enych tam pati{ také ty filmy, které z nej-
riizn&jsich diivodti nevznikly a zlistaly v zdrodku, v mysli autorii &i na papife scendristi. Tim to
viak nekonéf: do Wendersova pojiméni celku pfirozené pat¥{ zpiisob, jakym je film prezentovin,
stejné jako to, jak a v jakych podminkdch ho divdk pfijim4, teprve v jeho hlavé se (dobry) film
poskldd4d dohromady a skrze obraz a pifb&h se protne citovy a myslenkovy svét autora se sveé-
tem divdkovym. Ale ani zde nenf film hotov, coZ demonstruje &linek Pro Ingmara Bergmana
(ne o ném) (s. 128 — 129), kde Wenders popisuje proménlivou a rozporuplnou historii vlastni
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